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 KÄYTETTY SANASTO 
Nukketeatteri Teatterimuoto, joka käyttää kerronnassaan nukkeja, objekteja, varjoja ja/tai erilaisia 
materiaaleja ihmisnäyttelijän sijasta tai niiden rinnalla. 
Sanaton teatteri Nonverbaali, ei-kielellinen ulottuvuus. Sanatonta ilmaisua teatterissa voivat olla 
esimerkiksi esiintyjän mimiikka, liike, toiminta ja sen suunnat ja muodot, rytmi sekä 
tilankäyttö. Myös värien, valojen, äänien ja esineiden harkittu käyttö on tärkeä osa 
sanatonta ilmaisua. 
Jälkikaiunta-aika Aika, jona äänilähteen sulkeuduttua, äänestä syntynyt kaiku voidaan edelleen kuulla. 
Tarkasti mitattuna aika, jonka kuluessa äänenvoimakkuus on laskenut alle 60 dB 
äänilähteen lopetettua toimintansa. (http://www.soften.fi/akustiikka.php, viitattu 
09.02.2014). 
Tehosteääni Ääni, jolla välitetään informaatiota. Tehosteääniä voivat olla esimerkiksi kaupunkiäänet, 
ukkonen, tietyn linnun laulu jne. 
Pentatoninen asteikko Sävelasteikko, jossa on länsimaisessa musiikissa yleisimmin käytetystä diatonisesta 
asteikosta poiketen vain viisi säveltä oktaavia kohden.  
Inanimoitu objekti Objekti, jota ei manipuloida, ts. objekti, jota ei suoraan tai välineellisesti saateta 
liikkeeseen.  
Manipulaatio Elottoman objektin eläväksi tekemistä manuaalisesti tai apuvälineiden (esim. narut, 
ohjaussauvat) avulla, ts. nuken elollistaminen. 
Nukettaminen  Sama kuin manipulaatio. 
Nukettaja Ihminen, joka nukettaa.
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1. JOHDANTO 
Opinnäytetyöni tarkastelee äänisuunnittelijan työtä sekä lisäksi nukketeatterin 
äänisuunnittelulle asettamia vaatimuksia tekijän näkökulmasta. Idean 
aiheeseen sain huomattuani lähes poikkeuksetta työskenteleväni 
esityksissämme tavalla tai toisella äänen kanssa. En ollut tietoisesti valinnut 
tätä roolia itselleni, vaan se – todennäköisesti musiikkitaustastani johtuen – 
ikään kuin lankesi minulle. Tämän huomattuani minulle syntyi eräänlainen tarve 
muodostaa itselleni jonkunnäköinen konsensus siitä, mikä rooli äänellä 
nimenomaan nukketeatterissa on. 
Keväällä 2011 olin mukana Turun taideakatemian nukketeatterilinjalta silloin 
valmistuneen Riina Tikkasen taiteellisessa opinnäytetyössä Mies joka aikoi 
vähemmän. Nukettamisen lisäksi sävelsin ja soitin kaiken esityksessä käytetyn 
musiikin. Erään esityksemme jälkeen opettajamme Rene Baker kysyi, mistä 
olen löytänyt esityksessä käytetyn musiikin, joka hänen mielestään oli todella 
”nukketeatterillinen”. Hämmennyin, ja vastasin tehneeni sen itse. Bakerin 
kysymys sai minut miettimään, mitä nukketeatterillinen musiikki oikeastaan on. 
Asettaako sanaton nukketeatteri äänisuunnittelulle ehtoja, joita muualla 
käytetyssä musiikissa ei ole? 
Opinnäytetyöni toisessa luvussa perehdyn ääneen fysikaalisena ilmiönä ja 
kerron akustiikan merkityksestä ja äänen käyttäytymistä tilassa. Käsittelen myös 
ääntä osana teatteria ja äänisuunnittelun ilmaisullisia mahdollisuuksia ja 
vaaroja. Haastattelin työtäni varten teatterisäveltäjä Juhani Valkamaa sekä 
säveltäjä/äänisuunnittelija Mark Baduria. Kolmannessa luvussa käsittelen näitä 
haastatteluja ja pohdin niiden pohjalta omaa käsitystäni äänisuunnittelusta 
nukketeatterissa. Lisäksi käyn läpi omia kokemuksiani säveltäjän ja 
äänisuunnittelijan työstä Mies joka aikoi vähemmän -nukketeatteriesityksen 
kautta. 
Opinnäytetyöni tarkoitus on tarkastella äänisuunnittelijan työtä ja laajentaa 
omaa ymmärrystäni äänestä ja äänisuunnittelusta. Se tarjoaa muutamia 
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mahdollisia työtapoja ja -kaluja äänisuunnittelun tekoon, kuitenkaan sitomatta 
suunnittelutyötä varsinaisiin sääntöihin. Opinnäytetyö on suunnattu 
ensisijaisesti äänestä ja sen funktiosta, sekä äänisuunnittelijan työstä 
kiinnostuneille teatterintekijöille, mutta myös teatterin parissa muuten 
työskenteleville harrastajille ja ammattilaisille. 
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2. ÄÄNI JA SEN FUNKTIO TEATTERISSA 
Jokaisessa teatteriesityksessä on ääntä; se voi olla muun muassa nauhoitettua 
tai elävää musiikkia, tehosteääniä, puhuttua tekstiä tai näyttelijöiden, rekvisiitan 
ja materiaalien liikkeestä syntyvää ääntä. Live-esityksessä hiljaisuus ei koskaan 
ole absoluuttinen vaan jo pelkästään yleisön läsnäolo, tekniikan humina ja tila 
tuottavat omat äänensä. Äänisuunnittelijan työ vertautuu säveltäjän työhön 
(Joro 1998, 69). Hänen tehtävänään on luoda teoksen auditiivinen maailma ja 
vastata esityksen äänimaailmasta aina akustiikasta nauhalta ajettaviin ääniin 
saakka. Äänisuunnittelijalla on käytössään lukuisia erilaisia työkaluja, joiden 
avulla hän voi määrittää teosta ja vaikuttaa suoraan sen tunnelmaan ja tyyliin, 
jopa aikakauteen, tapahtumapaikkaan ja sisältöön. ”Musiikin teemat ilmaisevat 
sanojen takana olevia ”lausumattomia” ajatuksia, kuiskauksia ja huutoja sekä 
toiveita ja pelkoja. Kommunikaatiomerkityksessä musiikkia voidaan siis verrata 
kieleen” (Lehtonen 1989, 38). 
 
2.1 Mitä ääni on?  
 
Osatakseen käyttää ääntä mahdollisimman monipuolisesti ja pystyäkseen 
sovittamaan esimerkiksi kiertävää esitystä erilaisiin tiloihin, on äänisuunnittelijan 
ymmärrettävä, mitä ääni on ja mitkä tekijät äänen syntyyn ja laatuun vaikuttavat. 
Ääni on väliaineessa etenevää aaltoliikettä, joka syntyy jonkin kappaleen 
värähtelystä. Värähtely synnyttää väliaineen molekyyleissä vuoronperään 
tihentymiä ja harventumia, eli ääniaaltoja. Molekyylien törmäillessä toisiinsa, ne 
synnyttävät ketjureaktion, jonka avulla ääniaalto etenee. Äänenkorkeusvaihtelut 
johtuvat muutoksista aallonpituuksissa; pitempi aaltoliike ilmenee matalampana 
äänenä. Vastaavasti lyhyempi aaltoliike kuuluu korkeampana äänenä. 
(Korpinen, 2012). 
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Kuten mille tahansa aaltoliikkeelle, myös äänelle ominaista on nopeus, taajuus 
ja aallonpituus. Se kulkee suoraviivaisesti, kunnes osuessaan esteeseen 
heijastuu tai taittuu (Mannerjoki, 2012). Äänilähteen sulkeuduttua ääni kuullaan 
tilassa siis vielä jonkin aikaa. Sitä, miten ääni kussakin tilassa heijastuu ja 
taittuu, ja minkälainen äänen jälkikaiunta-aika on, kutsutaan tilan akustiikaksi. 
Akustiikkaa voidaan säädellä helposti esimerkiksi pintoja ja materiaaleja ja 
niiden sekä äänilähteen paikkoja ja etäisyyksiä muuttamalla. Äänen johtaminen 
useampaan ääntä heijastavaan pintaan, yleensä kovat ja tasaiset pinnat kuten 
metalli ja lasi, voimistaa ääntä. Esimerkiksi yksittäisen kielen värähtelystä 
johtuva ääni on vaimea, mutta instrumentissa kaikukoppa voimistaa äänen 
moninkertaiseksi. Tätä vastoin äänen johtaminen ääntä absorboiviin pintoihin 
vaimentaa ääntä ja estää sen kaiunnan tilassa. Näitä ääntä imeviä materiaaleja 
ovat huokoiset materiaalit, esimerkiksi tekstiilit kuten teatterissa usein käytetty 
molton. Ääntä heijastavia ja absorboivia materiaaleja oikein yhdistelemällä tilan 
akustiikasta saadaan juuri toivotunlainen. (Soften, 2014.) 
 
2.2 Äänen funktio teatterissa  
 
Ääni on hyvin voimakas mielikuvien luoja. Se toimii yhdenlaisena 
kerrontatapana luoden tilaa, tunnelmaa ja hahmoja. Äänikerronta, joka koostuu 
tekstistä, tehosteäänistä, musiikista ja/tai hiljaisuudesta, onkin 
esityskokonaisuuden tärkeä osatekijä. Tyypillisessä projektissa äänisuunnittelija 
muodostaa oman visionsa tilaajan, työryhmän tai ohjaajan toiveiden pohjalta, ja 
sovittaa äänen projektin muiden elementtien kanssa sopivaksi kokonaisuudeksi 
(Moriwaki, 2012, 13). Ääntä tuotettaessa suoraan kulloistakin tuotantoa varten, 
on suunnittelijan helppo muokata pituuksia, äänen intensiteettiä ja iskuja 
kohtauksen tarpeiden mukaan. Tämä ei automaattisesti tarkoita sitä, että äänen 
tulisi olla lavatapahtumille alisteinen, vaan se voi myös paikoin johtaa kerrontaa. 
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Äänisuunnittelijan on hyvä olla tietoinen siitä, mihin tarkoitukseen hän milloinkin 
ääntä käyttää; onko sen tarkoitus luoda kohtauksen maailmaa vai tunnetiloja. 
Näin äänellä on helpompaa luoda haluttu vaikutus. (Salmi, 2012, 11.) 
Mielenkiintoisen särmää ja vastapainoa lavatapahtumiin saa myös aikaan 
käyttäessä äänikerrontaa toimintaa tai kohtauksen yleistunnelmaa vastaan. 
Lavatapahtumien hidastetun liikkeen kontrastina käytetty ripeätempoinen ääni 
korostaa liikkeen hitautta entisestään. Raa'assa sotakohtauksessa käytetty 
reipas ja iloinen musiikki kertoo aivan toisen tarinan kuin melankolinen 
jousimusiikki tai aggressiivinen metalli. Herkän rakkauskohtauksen painostava 
äänimatto antaa vihiä tulevasta. Äänellä on näin mahdollista kertoa jotain, mitä 
lavalla ei varsinaisesti näytetä, sekä ennustaa tulevaa (Salmi, 2012, 14). 
Tarkoin harkitut äänivalinnat tuovat esitykseen toisenlaista draamaa sekä 
mahdollistavat äänisuunnittelijalle esimerkiksi hahmon henkisen maailman, 
arvojen ja ajatusten tai muutoin vaikeasti esitettävien ominaisuuksien 
konkretisoinnin. ”Musiikki luo tunnelmaa, yhdistää ihmisiä toisiinsa, nostattaa 
tunteita ja luo viihtyvyyttä. Sen avulla voidaan myös hallita, synnyttää mahtavia 
tehoja ja ylivoiman kokemuksia” (Lehtonen 1989, 9). 
Oivaltaessaan teoksen kautta jotain itsestään tai maailmasta, antaa esitys 
katsojalleen luovaa voimaa. Mikäli esityksen äänet ja muut elementit kaikki 
alleviivaavat samaa asiaa – tai vaihtoehtoisesti ovat liian irrallaan toisistaan –  
ei oivallusta synny. Tällaisen esityksen on vaikea koskettaa tai vaikuttaa 
katsojaan. (Salmi 2012, 23.) Äänisuunnittelun ei siis tulisi liikaa sotia esitystä 
vastaan tai kuvittaa sitä yksioikoisesti. Musiikki- ja äänivalintojen tulee aina olla 
hyvin perusteltuja; milloin äänellä kannattaa tukea kohtauksen maailmaa ja 
milloin käydä sitä vastaan. Teatterissa musiikki on aina draamallisessa 
kontekstissa, eikä ole kokemus itsessään, toisin kuin esimerkiksi konsertissa. 
Äänen tarkoitus on siis lopulta olla yksi esityskokonaisuuden osatekijä, tukea 
esitystä ja ohjaajan visiota, sekä pelata eheästi yhteen muun esityksen kanssa. 
Esityksessä käytettävä musiikki voi toimia hyvin ajankuvana, sillä sitä kautta 
saavutetaan hyvin aikakauden tunnelma. Esimerkiksi 1920-luvun kabaree-
musiikilla on helppoa luoda mielikuva savuisesta ravintolasta, jossa hattupäiset 
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miehet nauttivat drinkeistään ja tanssitytöistä, barokkimusiikki taas viittaa 
ranskalaisiin hoveihin peruukkeineen. Valmista musiikkia käyttäessä täytyy 
kuitenkin muistaa, että se tuo ihmisille helposti valmiita, opittuja tunteita. 
Ohjaaja ei voi tietää katsojan kokemushistoriaa, eli millaisessa kontekstissa 
kappale on kuultu ja millaisia muistoja sekä tunteita se yksittäisessä katsojassa 
aiheuttaa (Salmi 2012, 22). Liian tuttu kappale voi pahimmassa tapauksessa 
vetää katsojan huomion pois itse esityksestä (Leonard 2001, 121). 
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3. ÄÄNITEOKSEN SUUNNITTELU JA MUOTOUTUMINEN 
 
3.1 Äänisuunnittelijan työvälineet  
 
Suunnittelijan on hyvä aloittaa työnsä tutkimalla esityksen aihepiiriä, varsinkin 
jos käytetään realistista äänimateriaalia. Tärkeintä on kuitenkin saada ääni 
toimimaan esityksessä, vaikka se joskus tarkoittaisikin epätarkkuutta faktojen 
suhteen. Oikeanlaisen äänen ei pidä olla äänisuunnittelun perusta, vaan 
pikemminkin ponnahduslauta mielikuvitukselle, ja pohja, jonka päälle rakentaa 
muuta suunnittelua. (Leonard 2001, 104). 
Koska äänestä ja sen sävyistä on vaikea puhua, ovat harjoitukset tärkeitä. Kun 
materiaalia on tarpeeksi koossa, pääsee ideoita kokeilemaan käytännössä ja 
sitä kautta antamaan työryhmälle oman ehdotuksensa. Useimmiten vasta kun 
teoreettiset ideat sidotaan käytännön todellisuuteen, selviää, mikä materiaali on 
käyttökelpoista ja mikä ei. Tätä valikoitunutta materiaalia edelleen työstämällä 
saadaan kohtaukseen juuri oikeanlainen ääni ja tunnelma. 
Ääniä, olivat ne sitten nauhoitettua musiikkia tai tehosteääniä, voi tarpeen 
mukaan muokata lähes loputtomasti. Markkinoilla on useita erilaisia 
äänenmuokkausohjelmia, joita käyttämällä ääneen voi esimerkiksi tuoda 
halutunlaista tilantuntua akustiikkaa muokkaamalla, poistaa kohinaa, hidastaa ja 
nopeuttaa ääniraitaa, monistaa ääntä ja jopa muuttaa sävelkorkeutta. Äänestä 
voi tehdä useamman variaation, joita käyttää tarpeen mukaan. Näin jo 
olemassa oleva ääni toimii lähtökohtana, josta edelleen luodaan uutta 
materiaalia. (Salmi 2012, 21.) 
Äänisuunnittelijan työ alkaa siis analyysista, jota seuraavat ideointi ja 
ennakkosuunnittelu. Harjoitusten ja niiden seuraamisen aikana kommunikointi 
muun työryhmän kanssa on erittäin tärkeää. (Joro 1998, 75.) Erityisesti silloin, 
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kun prosessi toteutetaan työryhmälähtöisenä, eikä varsinaista tekstiä ole, 
vaaditaan äänisuunnittelijalta muuntautumiskykyä päivittäin (Leonard 2001, 
106). Esitys muuttuu ja kehittyy usein paljonkin harjoitusprosessin aikana, ja 
äänen täytyy jatkuvasti elää sen mukana. Vasta harjoituksissa olemassa oleva 
materiaali valikoituu ja kehittyy lopulliseen muotoonsa ja tekniset sekä 
taiteelliset ratkaisut selkeytyvät. 
 
3.2 Haastattelut 
 
Haastattelin työtäni varten kahta teatterin ja äänien parissa työskentelevää 
ammattilaista. Esitin molemmille kysymyksiä muun muassa suunnittelutyön 
aloittamisesta, produktiossa mukana olevan muun työryhmän kanssa 
työskentelemisestä. Minua kiinnosti myös, mikä heitä juuri sävellys- ja 
suunnittelutyössä viehättää. 
Juhani Valkama on suomalainen teatterisäveltäjä, joka on säveltänyt musiikkia 
hyvin monipuolisesti erilaisiin produktioihin. Hänen musiikkiaan on kuultu muun 
muassa lastenteatteriesityksissä, omissa ohjauksissaan ja 
kaupunginteattereiden koko illan ohjelmistoissa ympäri Suomen, kuten 
esimerkiksi Tampereella, Lahdessa, Joensuussa, Kotkassa ja Kajaanissa. 
Erilaisiin harrastaja- ja ammattiteattereihin sävelletyn musiikin lisäksi Valkama 
on tehnyt kuunnelma- ja tv-sävellyksiä, ja hänen sävellyksensä kattavat niin 
instrumentaalimusiikin kuin myös laulu- ja kuoroteokset. (Sähköpostihaastattelu, 
Valkama. 2012.) 
Saksalainen Mark Badur aloitti teatterimusiikin luomisen ja sen parissa 
työskentelemisen vuosina 2004 - 2005, alun perin teatteriohjaajaksi opiskelevan 
ystävän apuna. Pian tämän kokemuksen jälkeen valmistunut ääniteknikko 
työskenteli ensimmäistä kertaa ammattilaisena vuotta myöhemmin ja on siitä 
lähtien työskennellyt freelance säveltäjänä ja äänisuunnittelijana eri teattereissa 
ja ryhmissä ympäri Saksan sekä myös ulkomailla. Hänen ensimmäinen 
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kokemuksensa musiikista yhdistettynä nukketeatteriin oli Uta Gebertin ”Anubis” 
vuonna 2010. Äänisuunnittelun ja säveltämisen lisäksi hän työskentelee myös 
live-teatterimuusikkona. (Sähköpostihaastattelu, Badur. 2012) 
 
3.2.1 Työprosessin aloitus 
 
Sävellys- ja äänisuunnitteluprosessin alussa ohjaajan kanssa käydään 
tuotantopalavereita, jolloin ohjaaja kertoo oman tuotannollisen visionsa. Sekä 
Valkamalle että Badurille nämä ohjaajan kanssa käytävät keskustelut ovat 
tärkeitä, sillä suunnittelutyötä tehdessä huomioon tulee ottaa useita asioita. 
Keskusteluja käydään ohjaajan lisäksi myös lavastajan ja mahdollisen 
koreografin kanssa, sillä myös näyttämökuva ja tilankäyttö ovat asioita, joilla 
molempien mukaan on oma vaikutuksensa musiikilliseen näkökulmaan. 
Valkama aloittaa työnsä yleensä tutustumalla produktion taustamateriaaleihin, 
kuten tekstiin ja mahdolliseen muuhun kirjallisuuteen. Aiheen, tyylin ja 
produktion olosuhteiden ollessa jo jossain määrin etukäteen tiedossa, on 
Valkaman mahdollista alkaa nuuskimaan, millaista musiikkia tuotanto voisi 
tarvita. Varsinkin alussa hän pyrkii pitämään mahdollisimman laajan kentän 
mahdollisuuksia auki, joita valittu tyyli, olosuhteet ja muut käytännön resurssit 
väistämättä lopussa kuitenkin kaventavat. 
Sävellystyötä aloittaessaan Valkama tekee paljon omia muistiinpanoja, kokeilee 
erilaisia ideoita sekä äänittää demoja. Lisäksi hän kertoo inspiraatiokseen 
haalivansa jo olemassa olevia musiikkikappaleita, joissa hän kokee kulloisenkin 
produktion kannalta olevan jotain kiinnostavaa. Valkama listaa työvälineikseen 
omat muistiinpanonsa ja tekemänsä demot ja kaiken olemassa olevan musiikin. 
Lisäksi hän käyttää säveltäessään pianoa ja kitaraa, nuottipaperia sekä 
tietokoneen erilaisia musiikkiohjelmia. Tärkeimpänä kaikesta on Valkamalle 
lopulta kuitenkin oma musiikillinen mielikuvituksensa.   
Kuten Valkama, myös Badur aloittaa työnsä taustatutkimuksella. Badur 
huomauttaa, että esimerkiksi historiallinen konteksti saattaa vaikuttaa musiikin 
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tyyliin, ja mikäli tuotannossa on viittauksia maantieteellisiin paikkoihin, saattaa 
myös maalle tyypillinen musiikki tai rytmi löytää tiensä sävellykseen. Badurille 
hyvin keskeisiä kysymyksiä ovat, käytetäänkö tuotannossa äänitettyä musiikkia 
vai musisoivatko näyttelijät lavalla aktiivisesti. Tämä vaikuttaa sävellystyöhön 
suuresti. Badurin työssä esivalmisteluprosessi koostuu useasta osasesta, jotka 
kaikki vaativan paljon tutkimusta sekä perehtymistä, ja Valkaman tavoin hän 
kuunteleekin paljon erilaista musiikkia valmistautuessaan tuotantoon. Badur 
kertoo tämän olevan nimenomaan valmistautumista työhön – varsinainen 
sävellystyö tapahtuu hänen kohdallaan suurimmilta osin harjoituskauden 
aikana, osaksi harjoituksissa ja osin teatterin ulkopuolella. 
Sävellystyöhön ryhdyttäessä, Badur kertoo suurimman osan äänistä ja 
melodioista olevan yksinkertaisesti hänen päässään ilman mitään varsinaista 
instrumentaalista täytäntöönpanoa. Etsiessään relevanttia musiikkia hän käy 
intensiivistä vuoropuhelua musiikin kanssa – usein useampi musiikkikappale 
sulautuu sitaateiksi uuteen sävellykseen, tai ovat jollain muulla tavalla vahvasti 
sidoksissa uudessa musiikissa. Tämä voi Badurin mukaan tarkoittaa esimerkiksi 
struktuuria, rytmiä tai melodiakulkua. 
Musiikin rakenteen ollessa selvillä, on Badurin seuraava tehtävä siirtää nämä 
ideat, äänet ja melodiat eri instrumenteilla soitettaviksi ja edelleen nuoteiksi tai 
äänitteiksi. Badur kertoo absoluuttisesti painavimman osan tästä tapahtuvan 
tietokoneen avulla. Musiikinteko-ohjelmien avulla hän tuottaa ja tallentaa 
erilaisia kappaleita, joita hän voi jälkikäteen edelleen työstää ja miksata. 
Pääinstrumentteinaan Badur käyttää yleensä erilaisia kitaroita, ja kertoo kitaran 
olevan mukana aina myös live-soitossa. Kitaran lisäksi hän käyttää myös muita 
yksittäisiä kielisoittimia, kuten esimerkiksi mandoliinia, bouzoukia ja viulua.  
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3.2.2 Harjoitusten aikana 
 
Säveltäjän tai äänisuunnittelijan työ ei lopu harjoituskauteen, vaan hän käy 
aktiivisesti seuraamassa harjoituksia ja jatkaa edelleen keskustelua ohjaajan 
kanssa. Valkama kertoo pyrkivänsä työskentelemään muun työryhmän kanssa 
niin tiiviisti kuin mahdollista. Alkuajoista poiketen hän kertoo nyt jo 
ymmärtävänsä ja osaavansa vaatia tarpeeksi aikaa sille, että hän on itse 
harjoituksissa aktiivisesti mukana. Näin Valkaman on mahdollista päästä hyvin 
sisälle esityksen maailmaan. Valkama kokeekin erittäin tärkeäksi pysyä kiinni 
siinä käytännön prosessissa, jossa kulloinenkin esitys valmistuu ja syntyy. 
Vaikka hän tekeekin sävellystyön itsenäisesti, on musiikkia useimmiten 
tarpeellista muuttaa käytännön tarpeiden mukaan. Harjoituksissa läsnäolo ja 
produktion sekä sen parissa työskentelevien ihmisten tunteminen mahdollistaa 
hänelle kyvyn tarvittaessa tehdä nopeitakin muutoksia esityksen musiikkiin, 
mikäli siitä paljastuu ongelmakohtia. 
Valkaman mukaan teatterissa musiikki on aina alisteinen esityksen 
kokonaisuudelle ja musiikin tulisi palvella sitä. Tämän vuoksi kommunikaatio 
erityisesti ohjaajan, mutta myös muun työryhmän kanssa on erittäin olennaista. 
Musiikin esitystapana Valkama suosii live- eli elävää musiikkia, sillä se on 
hänestä usein esteettisesti voimakkainta. Valkama sanoo teatterin olevan 
läsnäolon taidetta, josta myös teatterimusiikki saa erityistä voimaa. Valkama 
painottaa, että tämäkin tulee kuitenkin suunnitella esityksen kokonaisuuteen 
sopivaksi ja sitä palvelevaksi. Joissain tapauksissa nauhalta soitettavalla 
musiikilla on mahdollista saada aikaan jotain, mikä ”livenä” ei ole mahdollista. 
Myös ohjaajan preferenssit vaikuttavat musiikin esitystapaan suuresti. 
Se, miten paljon musiikki harjoituskauden aikana elää, on Valkaman mukaan 
täysin produktiokohtaista, mutta kertoo kuitenkin sen aina jonkun verran 
muuttuvan. Varsinkin, mikäli näyttelijät tai bändi ottavat sävelletyn musiikin 
haltuunsa, muokkautuu se heidän työssään ja sitä myös tarkoituksenmukaisesti 
muokataan. Valkama arvelee varsinaisen sävellyksen kuitenkin elävän 
keskimäärin vähemmän kuin sen kulloisenkin sovituksen. 
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Toisin kuin Valkamalla, on Badurilla harjoitusprosessin alussa usein vasta 
jonkunnäköinen suunnitelma tuotantoon liittyvästä musiikillisesta sisällöstä. 
Yleensä tämä suunnitelma on tyylillinen, instrumenttien käyttöön liittyvä, 
tempollinen tai intensiteettiä koskeva. Suurimmissa osissa tapauksista hän on 
ratkaissut nämä kysymykset ohjaajan kanssa käytävien valmistavien 
keskustelujen jälkeen, ja joissain harvoissa tapauksissa täysin itsenäisesti. 
Badurille tämä suunnitelma luo perustan harjoitusprosessille, jossa hän ensin 
soittaa valmisteluvaiheessa saamiensa ideoiden pohjalta koostuvia ääniä ja 
valikoitua musiikkia. Useampiviikkoisen harjoitusprosessin aikana Badur kertoo 
musiikin muuttuvan ja kehittyvän osin merkittävästikin, sillä todellinen 
intensiteetti, lopulliset instrumenttivalinnat ja erityisesti käytettävän musiikin 
pituus määrittyvät usein vasta kohtauksen kanssa yhdessä soitettaessa. Jopa 
äänen ja musiikin lopullinen tarve kussakin kohtauksessa määrittyy myös 
lopulta vasta harjoituksissa, sillä käsikirjoituksessa on tarkasti määriteltyjä 
musikaalisia paikkoja vain harvoin. Badur paljastaa tekevänsä korjauksia 
musiikkiin vielä viimeisissäkin harjoituksissa. Nämä ”korjaukset” saattavat 
ulottua aina pienistä korjauksista kokonaan uusiin musiikkikappaleisiin ja 
vastaavasti kokonaisiin musiikin poistoihin. 
Badur kertoo säveltäjänä pyrkivänsä harjoitusten lisäksi tapaamaan produktion 
ohjaajaa säännöllisin väliajoin myös harjoitusten ulkopuolella. Tämä antaa 
mahdollisuuden syvemmälle keskustelulle harjoitusprosessin aikana syntyvien 
sisällöllisten kysymysten ratkaisemiseksi. Badurista tämä on erittäin tärkeää, 
sillä lavaharjoitusten aikana ohjaajalla ei usein ole mahdollisuutta yksityisiin 
keskusteluihin kaikkien yksittäisten kysymysten ja asioiden selvittämiseksi 
perusteellisesti. Toiseksi, Badur kertoo näissä tapaamisissa syntyvän usein 
uusia, jännittäviä ideoita, sillä molemmat osapuolet ovat saaneet aikaa pohtia ja 
työstää jo valmiiksi tehdyn ja harjoituksissa kuullun musiikin pohjalta syntyneitä 
ajatuksiaan ja kokemuksiaan. 
Etukäteen tuotettujen äänien ja musiikin määrä riippuu Badurin mukaan 
ensikädessä ohjaajan toiveista, mutta itse säveltäjänä hän pyrkii tietenkin 
tuomaan mukaan mahdollisimman paljon omaa musiikkiaan. Badur kertoo 
käyttäneensä joissain töissä lähinnä valmista, jonkun muun säveltämää 
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musiikkia, ja vain vähän, pääasiassa tunnelman luomiseen itse säveltämäänsä. 
Toisissa töissä suurin osa käytetystä musiikista on ollut hänen tuottamaansa ja 
vain paikoin vierassävellyksin täydennetty. Joissain yksittäisissä produktioissa 
kaikki käytetty musiikki ja ääni on ollut yksinomaan Badurin säveltämää. 
Pohtiessaan kaupallisesti toteutetun musiikin etuja, Badur mainitsee 
äänenlaadun. Kaupalliseen käyttöön toteutettu musiikki on yleensä hyvin 
korkealaatuisesti tuotettu, ja näin ollen äänenlaatu on erinomaista. Lisäksi 
valmiissa musiikissa on sen jälleentunnistamisarvo, joka mahdollistaa 
esimerkiksi elokuvakohtauksiin viittaamisen musiikin avulla, toisin sanoen 
valmis musiikki mahdollistaa erilaisten konnotaatioiden käytön esitetyissä 
kohtauksissa. Badur sanoo musiikkia käytettävän kohtauksissa myös lyriikoiden 
vuoksi, mikä puolestaan avaa loputtomasti mahdollisuuksia tulkinnoille. Tässä 
loputtomassa tarjonnassa piilee Badurin mukaan kuitenkin myös teatterimusiikin 
säveltäjien suurin haitta, sillä soittolistojen läpikäyminen sopivan musiikin 
löytämiseksi on huomattavasti nopeampaa kuin uuden, oman musiikin 
luominen. 
Badur sanoo hänelle ratkaisevimman aspektin valmiin musiikin käytössä 
piilevän siinä, että kaupallisesti tuotettu musiikki on viihdemaailmassa oikeutettu 
jo itsenäisenä taideteoksena, teatterista täysin riippumattomana. 
Teatteriproduktiossa käytettäessä esitys väistämättä alistaa tämän musiikin 
autonomiaa tai vähintäänkin kilpailee sen kanssa. Tätä vastoin tuotantoon 
erityisesti kehitetty musiikki voi kasvaa yhdessä kohtauksen kanssa, jolloin 
ideaalitapauksessa musiikin ja esityksen välillä vallitsee todellinen ykseys. 
Valkamasta poiketen Badur toteaa olevansa työn sisällön puolesta 
lopputyöryhmän – skenografien, pukusuunnittelijoiden, dramaturgien ja niin 
edelleen – kanssa hyvin vähän jos ollenkaan tekemisissä. Poikkeuksen tässä 
muodostavat luonnollisesti näyttelijät, sillä he ovat oman näyttämöllisen 
esiintymisensä ja toimintojensa kautta väistämättä musiikin kanssa yhteydessä. 
Badur kertookin käyvänsä heidän kanssaan keskusteluja musikaalisista 
muodoista ja sisällöistä. Näyttelijän musisoidessa tuotannossa itse, syvenee 
edellä mainittu vuorovaikutus vielä huomattavasti, oli kyseessä sitten 
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laulaminen tai instrumentaalinen soolo. Näissä tapauksissa Badur sanoo 
toimivansa tietyssä määrin eräänlaisena bändin johtajana tai kapellimestarina. 
 
 
3.2.3 Suunnittelutyön eroja puheteatterissa ja nukketeatterissa 
  
Badur on työskennellyt äänisuunnittelijana sekä tekstilähtöisissä 
draamateatteriprojekteissa että nukketeatterissa. Hänen työnsä 
nukketeatterissa on keskittynyt nimenomaan sanattomiin esityksiin. Badur 
kertookin hänen työnsä nukketeatterin parissa poikenneen merkittävästi 
näyttelijäteatterista.  
Badur kertoo musiikin voivan ottaa haltuunsa selkeästi suunniteltuja toimintoja 
nukketeatteriesityksen sisällä. Musiikin rytmit, tyyli ja iskut voivat vaikuttaa 
suoraan useisiin liikkeisiin sekä lavatapahtumiin, niiden intensiteettiin ja jopa 
toiminnan ajoitukseen. Puheteatterissa Badur kokee asian olevan sen sijaan 
päinvastoin – musiikin tulee ensisijaisesti sopia lavatapahtumiin. 
Suurimpana erona hän mainitsee, ettei sanattomassa nukketeatterissa musiikki 
luonnollisestikaan ole suhteessa puheeseen, vaan tietyissä määrin esiintyy 
nukketeatterin itsenäisenä kielenä. Näin ollen musiikki on huomattavasti 
suuremmassa määrin tuotannon fokuksessa. Kun puheteatterissa akustinen 
fokus on luonnollisesti näyttelijöiden puheessa, voi nukketeatterissa musiikkia 
työstää huomattavasti yksityiskohtaisemmin. Pieniäkin äänikerronnallisia asioita 
voi hioa loputtomiin, sillä nukketeatterin tarkkuus ja yksityiskohtaisuus saattaa 
sävellyksen kaikki nyanssit kuultaviksi. 
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3.2.4 Sävellys- ja suunnittelutyön viehätys 
 
Pyytäessäni haastattelua teatterisäveltäjän ja äänisuunnittelijan näkökulmista 
vaikuttivat molemmat sekä Valkama että Badur hyvin ilahtuneilta. He tekevät 
työtä, jota selkeästi rakastavat, mutta joka usein teatterin visuaalisten 
elementtien edessä jää tavallisen katsojan huomion ulkopuolelle. 
Äänisuunnittelu huomataan usein vasta silloin, kun se ei toimi ja harvoin silloin, 
kun se toimii uskomattoman hyvin. Minulle oli kiinnostavaa tietää, mikä tässä 
omasta mielestäni tärkeässä mutta aliarvostetussa teatterin osa-alueessa heitä 
niin kovasti viehättää. 
Valkama kertoo kunkin esityksen musiikillisen maailman luomisen olevan 
hänelle kiinnostavaa, sillä se vaikuttaa pitkälti esityksen ilmeeseen, mutta myös 
siihen, miltä esitys katsojalle tuntuu ja miten se otetaan vastaan. Hänestä 
musiikki on erityisen kiehtova ilmiö, sillä toisin kuin teatterin puhe tai teatterissa 
käytettävät erilaiset symbolistiset merkitykset, musiikki vaikuttaa suoraan 
tunteeseen, alitajuntaan ja etsiytyy ihmisessä sellaisiin kanaviin, joihin muutoin 
saattaa olla vaikeaa päästä. Valkamalle uuden musiikin tuottaminen maailmaan, 
jossa on jo valmiiksi paljon hienoa – ja myös vähemmän hienoa – musiikkia on 
yhtä aikaa sekä upeaa että haastavaa. 
Valkama kokee oppivansa jokaisesta projektista paljon. Jokainen uusi kokemus 
tuo luonnollisesti lisää tietoa ja taitoa sekä kehittää tekijäänsä musiikillisesti, 
mutta samalla laajentaa hänen omaa henkilökohtaista ajatteluaan, vaistoa, 
intuitiota sekä eri asioiden hahmottamista ja niiden kokemista. Tämä itsensä 
aina uudelleen haastaminen ja kyseenalaistaminen antaa Valkamalle 
parhaassa tapauksessa valtavia nautintoja. Musiikin parissa työskentely on 
mielekästä Valkamalle myös siksi, että hän kokee sen edustavan ihmisyyden 
parhaita puolia, hyvää ihmisessä. Toisaalta se voi olla Valkamalle myös matka 
itseensä hyvin syvällä tavalla, taito oppia hiljalleen vapauttamaan sitä musiikkia, 
mikä hänessä itsessään soi. 
Badurille teatterimusiikin viehättävä aspekti on sen tuoma vapaus. Hän sanoo, 
ettei sen luomisessa ole mitään selkeitä normeja tai suuntaviivoja, joita 
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sävellystyön tulisi ehdottomasti noudattaa. Jokainen uusi projekti tarjoaa – 
ainakin teoriassa – mahdollisuuden täysin uudenlaiselle työskentelytavalle, 
uusien äänien kokeilemiselle sekä uusien musiikkityylien ja -sukujen käytölle. 
Myös yhteistyö muiden muusikoiden kanssa teatterituotannon puitteissa on 
hänelle hyvin mielenkiintoinen osa luomistyötä, olkoonkin kyseessä sitten suora 
yhteistyö sävellysprosessin aikana tai vain studiotyöskentelyssä 
teatteriesityksen musiikin nauhoituksissa. 
Badur sanoo lisäksi omaavansa työssään vahvan fokuksen niin sanotun ”psyko-
akustiikan” käyttöön. Psyko-akustiikalla hän tarkoittaa ääniä, jotka ovat joko 
äänialaltaan tai äänenvoimakkuudeltaan kuulemisen rajoilla. Näillä äänillä hän 
pystyy huomaamatta aiheuttamaan katsojassa reaktioita, toisin sanoen 
vaikuttamaan ratkaisevasti katsojan havaintoihin ja kokemukseen. Badurin 
mukaan nämä psyko-akustiset äänet toimivat erityisenä tasapainona jokaisen 
esityksen kaikista tärkeimmälle ja voimakkaammalle äänelle: hiljaisuudelle.  
 
3.3 Kokemuksiani nukketeatterista 
 
Puhe vie usein teatterissa suuren osan katsojan huomiosta. Nukketeatterissa 
on yleistä tehdä hyvin visuaalisia ja vähätekstisiä, jopa täysin sanattomia 
esityksiä. Tekstiosuuksien ollessa vähäisiä, tai puuttuessa kokonaan, 
audiovisuaalinen kerronta – näyttämökuvat, äänet, liike – nousee suurimpaan 
osaan. Itse noudatan työssäni ajatusta, jonka opettajani Anna Ivanova-
Brashinskaya minuun opintojeni ensimmäisellä viikolla istutti: ”Näytä, älä kerro”. 
Sanallisen kerronnan sijaan pyrin liikkeen avulla ja erilaisia visuaalisia 
elementejä hyväksikäyttämällä näyttämään tapahtumat, koetut tunteet, 
hahmojen ajatukset, pyrkimykset ja niiden suunnat. 
Tekstin puuttuessa nukketeatterin kielestä muotoutuu helposti kovin 
symbolistinen. Jo pelkästään nukkien tai materiaalien käyttö tekee 
nukketeatterista hyvin epärealistisen, jopa jollain tavalla keinotekoisen, 
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taidemuodon. Olen samaa mieltä Badurin kanssa siitä, että juuri puhutun tekstin 
puuttuminen nostaa äänisuunnittelun sanattomassa nukketeatterissa 
erityisasemaan. Nukkien käyttämän visuaalisen kielen ollessa tietyllä tapaa 
hyvin kaukana realismista, ei ääntäkään voi käyttää täysin realistisesti. Äänen 
laatuun, sen tuottamiseen käytettyyn instrumenttiin, laitteeseen tai esineeseen, 
ja niistä johtuviin mielleyhtymiin täytyy äänisuunnittelijan kiinnittää 
erityishuomiota. Kuten Badur mainitsi, jokaisella yksittäisellä äänellä on 
paikkansa, merkityksensä, ja jos merkitystä ei ole ääneen tietoisesti istutettu, 
yleisö varmasti lukee sille semmoisen. 
Minä lähestyn musiikkia ja ääniä taustani vuoksi automaattisesti viulistina. 
Luodessani ääniä Mies joka aikoi vähemmän-esitykseen, halusin tuoda siihen 
jotain perinteisestä musiikin kaavasta poikkeavaa. Järjestimme työryhmän 
sisällä muutamia improvisaatiokertoja, joiden aikana nukettajat ja ohjaaja, jotka 
eivät koskaan olleet pitäneetkään viulua kädessään, saivat vapaasti lähestyä 
instrumenttia omalla tavallaan. Oli erittäin inspiroivaa seurata, miten ihminen 
ilman minkäänlaisia ennakkoluuloja ja konventioita lähestyy minulle niin tuttua 
soitinta, ja loihtii ilmoille aivan järjettömiä ääniä. Näiden kertojen pohjalta lähdin 
luomaan esityksen auditiivista maailmaa. 
Mies joka aikoi vähemmän-esityksen musiikit ja efekteinä käytetyt äänet 
tuotettiin lopulta pelkästään viululla, ja ääniraitoja oli päällekkäin maksimissaan 
kaksi. Kappaleet olivat minimalistisia, yksinkertaisia, ja jättivät paljon tilaa 
näyttämön tapahtumille ja yleisön mielikuvitukselle. Esityksessä päärooleissa 
olleilla miehellä ja koiralla oli molemmilla oma teemansa. Koiran teema oli 
duurivoittoinen ja reipas, tahtilajiltaan eteenpäin pyrkivä 5/8. Miehen rauhallinen 
molliteema muotoutui sen sijaan koko kappaleen läpi pitkänä soivasta vapaasta 
D-kielestä ja pentatonisesta melodiaosuudesta. Tärkein musiikillinen kerronta 
syntyi näitä teemoja, niiden rytmiä ja sävyjä varioimalla. Esimerkiksi esityksen 
lopussa miehen tapettua koiran, miehen teemaan tuotiin uudenlainen, 
kieroutunut sävy soittamalla se col legno, jousen puuosalla. 
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Teeman käyttö voi olla joskus yksitoikkoista ja ennalta arvattavaa, mutta 
mielestäni se sopi mainiosti Mies joka aikoi vähemmän-esityksen 
yksinkertaiseen ja jopa naivistiseen maailmaan. Siinä juurikin musiikin 
minimalistisuus ja eräänlainen helppous toi esityksen raakuuden entistä 
brutaalimmin esille.  
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4. PÄÄTELMÄT 
Nukketeatterissa on hyvin monta eri tapaa lähestyä ääntä. Jokainen esitys on 
erilainen, ja äänisuunnittelu täytyy tehdä aina kulloisenkin esityksen tarpeet 
huomioonottaen. Itselleni sanattomassa nukketeatterissa useimmiten parhaiten 
toimii kuitenkin yksinkertainen ja selkeä ääni, sillä äänillä ja efekteillä mässäily 
saattaa helposti jättää lavatapahtumat jalkoihinsa. Herkässä, paikoin 
pienimuotoisessakin teatterimuodossa, jossa itsessään inanimoidut nuket, 
esineet ja objektit heräävät manipulaation avulla henkiin välittämään yleisölle 
oman tarinansa, lavatapahtumat ja nukkien uniikki ilmaisutapa vaativat oman 
tilansa ja huomionsa.  
Toisaalta esimerkiksi hyvin vähäeleisessä kohtauksessa käytettävä voimakas 
musiikki voi tuoda aivan uudenlaisen kiinnostavan kulman kohtaukseen, 
musiikkia ei ole käytetty läpi esityksen. Ollessani läpisävelletyssä esityksessä 
katsojana, olen huomannut äänen ylenpalttisen käytön johtavan äänen 
merkityksen heikkenemiseen, ja joissain tapauksissa vaikuttaviksi tarkoitetut 
ääniefektit jopa yllätyksekseni ovat muuttuneet eräänlaiseksi taustahälyksi. 
Tämä tietenkin syö merkittävästi tehoa myös lavatapahtumista, ja näin ollen 
koko esityksen sanoma on vaarassa jäädä vaisuksi. Hiljaisuus on todella 
voimakas tehokeino, jota ei tule aliarvioida. Esimerkiksi ilman musiikkia ja 
tehosteääniä toteutetun intensiivisen kohtauksen hiljaisuus muuttuu käsin 
kosketeltavaksi – jokaisella lavan narahduksella, hengityksellä ja yleisön 
yskähdyksellä on yhtäkkiä valtava rooli tässä kohtauksessa. Mitä vähemmän 
ääniä kohtauksessa on, sitä merkityksellisemmiksi käytetyt äänet muodostuvat. 
Tässä piilevät tietenkin omat vaaransa ja suunnittelijan onkin oltava tarkkana 
onnistuakseen rakentamaan yhtenäisen ja esitystä oikealla tukevan 
äänisuunnitelman. 
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LIITE 1: HAASTATTELUKYSYMYKSET 
1. Minkälainen on kokemuksesi äänisuunnittelun/ teatterisäveltämisen 
osalta? 
2. Mistä suunnitteluprosessi lähtee liikkeelle?  
3. Mitkä ovat tärkeimmät työkalusi äänisuunnittelussa/säveltämisessä? 
4. Millainen suhde sinulla on ohjaajaan ja muuhun työryhmään? Kuinka 
tiiviisti työskentelet heidän kanssaan projektin aikana? 
5. Kuinka paljon äänisuunnittelu ”elää” harjoituskauden aikana?  
6. Kuinka paljon käytät työssäsi valmista ääntä/musiikkia? Millaisia 
hyötyjä/haittoja valmiin äänen/musiikin käyttöön liittyy? 
7. Eroaako äänisuunnittelu nukketeatterissa jollain tavalla 
näyttelijäteatterista? 
8. Mikä äänisuunnittelijan/säveltäjän työssä viehättää? 
